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“De liefhebbers van het mooie geslacht moeten wel gelukkig zijn, wanneer zij in onze openbare 
parken wandelen. Langs de dreven, in de bosjes, op bijna alle sokkels staan standbeelden van 
vrouwen.” Kunstcriticus Louis Dauvé merkte in 1905 in zijn artikel ‘De vrouwen in de 
beeldhouwkunst’ (‘Les femmes dans la sculpture’) de alomtegenwoordigheid van vrouwen in 
publieke sculptuur op. Meteen duidde hij ook op een cruciale paradox. “Bevolkt de openbare 
administratie zich niet met rokken, op bureaucratisch vlak, dan bevolkt ze zich wel met vrouwen 
op artistiek vlak”, hetgeen hij smadend betitelde als “een nieuwe vorm van feminisme: het 
artistiek feminisme”.2 Drie jaar later zou beeldhouwer Henri Boncquet (1868-1908) voor één van 
die administraties, het Belgische ministerie van Justitie, een beeldengroep ontwerpen waarin De 
gerechtigheid als vrouw een kindje – de mensheid – de weg naar het goede toont. Hoewel het 
kunstwerk op het eerste zicht illustreert wat Dauvé in zekere zin aanklaagde, met name een 
gebeeldhouwde vrouw in een mannenwereld, analyseert deze bijdrage het samen met een 
beeldengroep door Juliaan Dillens (1849-1904) uit 1880 als twee spreekwoordelijke 
tegenvoorbeelden die een hardnekkige artistiek-conventionele regel bevestigen. 
Traditionele vrouwelijke personificaties 
Een vrouw, meestal geblinddoekt, met weegschaal en zwaard: deze figuur van Justitia, als 
personificatie van de gerechtigheid, kan doorgaan als een van de meest gekende personificaties uit 
de westerse iconografie. Veel heeft te maken met haar alomtegenwoordigheid in het straatbeeld 
en de media, gaande van decoraties voor gerechtsgebouwen en rechtenfaculteiten tot 
hedendaagse cartoons en logo’s van advocatenkantoren. In sommige gevallen binnen de westerse 
iconografische traditie voegt het fysieke voorkomen van de personificatie zelf een betekenislaag 
aan het geheel toe en overstijgt deze de functie van louter draagster van attributen. Een bekend 
voorbeeld is (vadertje) tijd, van wie het oude, bebaarde voorkomen de notie tijd extra in de verf 
zet, naast zijn zandloper als attribuut. Het vrouwelijke geslacht van de courantste 
                                                 
1 Deze bijdrage is een verkorte, vertaalde en licht aangepaste versie van het artikel Justice: man-judge or earthly mother? 
Femininity of Justice and her sisters of virtue in Belgian fin de siècle legal iconography, ingediend bij de redactie van handelingen 
van het congres (Wo)men in legal history, georganiseerd door de European Association of Young Legal Historians in 
mei 2013. Mijn dank gaat uit naar mijn (oud-) promotoren Dirk Heirbaut, Georges Martyn, Bruno De Wever en 
Marjan Sterckx, alsook naar Heleen Debruyne, Lien Van de Woestyne, Jens Ranson, Jana Wijnsouw, Anaïs Van 
Ertvelde en Joëlle Rotsart (Kamer van Volksvertenwoordigers). Dit artikel kwam tot stand in het kader van ‘Justice & 
Populations’ (IAP VII/22), Interuniversity Attraction Poles Program – Belgian Science Policy. 
2 “Les amateurs du beau sexe doivent être bien heureux, quand ils se promènent dans nos jardins publics. Le long des allées, dans les 
massifs, sur presque tous les piédestaux, se dressent des statues de femmes.” (…)”Si l’administration ne se peuple pas de jupons, au point 
de vue bureaucratique, elle se peuple de femmes, au point de vue artistique” (…) “une nouvelle forme du féminisme : le féminisme 
artistique’ L. Dauvé, ‘Les femmes dans la sculpture’, Fédération artistique, 1905, 385. 
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verpersoonlijking van gerechtigheid gaat echter onopgemerkt voorbij, zoals ook rechtsiconograaf 
Wolfgang Schild terecht opmerkt. “Wer denkt denn heute noch beim Anblick einer solchen 
Statue an einem Gerichtsgebäude daran, daβ sie als eine Frauenfigur dargestellt ist? Zugleich 
haben die obigen Ausführungen deutlich gemacht, wie abstrakt die Redeweise von „der 
Weiblichkeit“ der Justitia eigentlich ist.”3 Deze abstract geworden conventionele en canonieke 
vrouwelijkheid van Justitia heeft een vrij eenvoudige ontstaansgrond. Justitia maakte zich als 
verpersoonlijking van een notie los van de drie andere kardinale deugden, en deze deugden 
hadden oorspronkelijk Latijnse benamingen met vrouwelijke uitgang, hetgeen resulteerde in 
vrouwelijke personificaties. Hoewel Louis Dauvé ook de vleselijke voorkeur van mannelijke 
beeldhouwers als verklaringsgrond meegaf, legde ook hij het verband tussen de vele beelden van 
vrouwen en de grammaticale regels: “het lijkt alsof de moderne academici, grammatici en de 
linguïsten van vroeger dezelfde neiging hadden: ze hebben het merendeel van de woorden die een 
abstract of poëtisch idee uitdrukken vrouwelijk gemaakt”. Daarbij merkte Dauvé een volgens 
hem gevaarlijke verschuiving op, met betrekking tot het nieuwe “artistieke feminisme”: “het 
breidt zich uit ten koste van onze rechten” (…) “het trekt alles naar zich toe dat mannelijk is en 
moet blijven – volgens de traditie en volgens het woordenboek: de Genius van de kunst, de 
Handel, de Lente, de Zomer, de Herfst en wat weet ik nog allemaal?”.4 
Om de conventionele artistieke regel omtrent personificaties van abstracte noties in de 
negentiende eeuw te illustreren, kan een blik op zowel de sculptuur De vrijheid van onderwijs uit 
1858 als op de contemporaine beschrijvingen ervan klaarheid scheppen. Beeldhouwer Jozef 
Geefs (1808-1885) werd de opdracht gegeven twee van de vier fundamentele grondwettelijke 
vrijheden, die op de vier hoeken van de Congreskolom moesten komen, in beeld te brengen. Dit 
monument voor het Nationaal Congres of de Volksraad werd op initiatief van minister van 
Binnenlandse Zaken Charles Rogier (1800-1885) opgericht na de woelige Europese revolutiegolf 
van 1848. Geefs verpersoonlijkte de abstracte notie, vrijheid van onderwijs, door middel van een 
gezeten vrouw met fakkel – de vlam van de kennis, aldus Geefs – en een boekrol waarop het 
grondwetsartikel in kwestie staat vermeld. Over het beeld schreef Geefs: “Ik heb de vrijheid van 
onderwijs voorgesteld in een kalme, imponerende houding en met een welwillende uitdrukking”5. 
Kunstcriticus Felix Stappaerts beaamde deze beschrijving. Volgens hem toonden de vier 
vrijheden van Geefs en de andere verantwoordelijke beeldhouwers niet “…het beeld van de 
vrijheid vol vaart en bloei, maar wel dat van kalme vrijheden, passief, onveranderlijk, ingeschreven in 
onze Grondwet”.6 De kalmte en passiviteit van dit soort vrouwelijke dragers van betekenis ging 
behoorlijk ver. Geefs baseerde zich mogelijk voor de houding en veel van het uiterlijk van De 
vrijheid van onderwijs op een beeld dat in 1849 door de Franse collega van Rogier werd besteld voor 
een sokkel bij het Palais Bourbon in Parijs. Hoewel het kunstwerk bij beeldhouwer Jean-Jacques 
                                                 
3 W. Schild, Bilder von Recht und Gerechtigkeit, Köln, 1995. 
4 “…il me semble que les académiciens modernes, les grammairiens, les linguistes des siècles passés ont même tendance : ils ont fait féminin 
la plupart des mots, qui expriment une idée abstraite ou une idée poétique” “…empiète sur nos droits (…) Il s’est accaparé de tout ce qui 
était et devait rester masculin, - selon la tradition et selon le dictionnaire : le Génie des arts, le Commerce, le Printemps, l’Été, l’Automne, 
et que sais-je encore ?” Louis Dauvé in : L. Dauvé, ‘Les Femmes dans la sculpture’, 386. Zo schrijft ook Whitney Davis: 
“…gender in the Western tradition is a grammatical concept, despite its extension to the whole field of sociocultural life.” W. Davis, 
Twenty-three Gender, Critical terms for art history, Nelson R.S. and Shiff R., ed, Chicago and London, 2003, p. 331. 
5 “J’ai réprésenté [sic] la liberté d’enseignement dans une attitude calme imposante et d’une expression bienveillante” Jozef Geefs in 
een ongedateerde brief uit ca. 1856. Archief van de Koninklijke Commissie voor Monumenten en Landschappen, 
Brussel (Tour & Taxis), Colonne du Congrès BXL, inv.nr. 2.427, I.b, nr. 1, brief nr. 3. 
6 “…l’image pleine d’élan et d’essor de la liberté, mais celles des libertés calmes, passives, immuables, inscrites dans la Constitution” 
F. Stappaerts, La colonne du Congrès à Bruxelles, notice historique et descriptive du monument, Brussel, 1860, p. 37. 
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Feuchère (1807-1852) werd besteld als De grondwet (La constitution) onder de Tweede Republiek, 
werd het pas postuum in 1854, onder Napoleon III, geïnaugureerd. Aangezien het Tweede 
Keizerrijk beduidend minder hoog opliep met het grondwetsgegeven, kreeg het beeld bij die 
inhuldiging de gewijzigde naam De wet (La loi). De grondwetstafelen en main de justice als attributen 
stonden deze naamsverandering niet in de weg, en ook de vrouw die de noties moest uitdragen 
vormde klaarblijkelijk geen probleem. Zij werd gedegradeerd tot een lege, kalme draagster van 
betekenis. 
Uit Dauvés artikel bleek al een eerste paradox, waarbij vrouwen noties moesten personifiëren in 
een door mannen gedomineerde wereld. Achter het gelaat van de vrouwelijke beelden, zoals die 
van de hand van Geefs of Feuchère, steekt echter een tweede paradox. Zoals Marina Warner in 
haar standaardwerk over de vrouwelijkheid van allegorische figuren Monuments and Maidens (1985) 
schrijft, valt veel te zeggen over het gezicht van veel van deze vrouwen. Daarbij heeft Warner het 
specifiek over Feuchères De grondwet/De wet: “The face is cast in the noble mould: impassive, 
resolute, vacant, without sex, but tending to the masculine”.7 De vrouwen die tijdens de 
negentiende eeuw abstracte noties moesten verpersoonlijken, misten inderdaad meestal 
conventionele tekenen van vrouwelijkheid, in de eerste plaats wat hun vaak androgyne gelaat 
betreft.  
Nog over de congreskolom rapporteerde het Parijse tijdschrift L’Artiste, dat in 1853 een artikel 
bracht over een bezoek aan het atelier van Joseph Geefs’ broer, Guillaume (1805-1883). 
Guillaume Geefs had de opdracht voor het beeld bovenop de Congreskolom binnengerijfd. 
Aanvankelijk ging het om een personificatie van de grondwet in de vorm van een vrouw. Deze 
“heilige godin” leek volgens de journalist de mensen te commanderen met haar Griekse antieke 
lippen, maar dat alles “zonder drukke gebaren en zonder opzien”, en al bij al toonde ze “kalme 
kracht”.8 Opnieuw overheerste het kalme, passieve karakter. Bij parlementair besluit van 11 juni 
1853 werd het grondwetsbeeld echter vervangen door een standbeeld van de grondwettelijke 
monarch Leopold I (1790-1865). De beslissing had alles te maken met de overheersende politieke 
gedachte dat Leopolds dynastie de grondwet letterlijk en figuurlijk bekroonde. Bovenal valt 
echter op dat door de parlementaire beslissing het vrouwelijke beeld van een abstracte notie werd 
vervangen door een standbeeld voor een levend, mannelijk persoon. Zoals Tricia Crusack 
opmerkt: “[s]tatues of heroic historical men abound in public spaces of the nation-state as 
exemplars for the present” daar waar “…the nation, with its abstract civic virtues, is commonly 
allegorised in images of stereotypical female figures.”9 Deze tegenstelling noopt tot een analyse 
van een van de zeldzame gevallen waarin niet een man maar een werkelijke (historische) vrouw 
een standbeeld kreeg in de openbare ruimte. In het pantheon van versteende en in brons gegoten 
historische helden dat Belgische pleinen en straten in het nationalistisch discours ging vullen, valt 
immers het beeld in Doornik (Tournai) voor Philippe-Christine de Lalaing, Princesse d’Épinoy 
(1506-1558) uit 1863 op als één van de weinige vrouwen.10 De Lalaing werd in de negentiende-
                                                 
7 M. Warner, Monuments and maidens. The allegory of the female form, Berkeley, 1985, p. 21. 
8 “sainte déesse” (…) “sans geste et sans éclate” (…) “c’est la force calme” 
9 T. Cusack, ‘Introduction’ in T. Cusack en S. Bhreathnach-Lynch (eds.), Art, nation and gender. Ethnic landscapes, myths 
and mother-figures, Aldershot, 2003, p. 1. Zie ook S. De Beauvoir, De tweede sekse, 1: feiten en mythen, Utrecht, 1965, p. 
310, noot 58. 
10 P. Derom (ed.), De beelden van Brussel, Antwerpen, 2000.; J. Art en F. Seberechts (eds.), Duurzamer dan graniet : over 
monumenten en Vlaamse Beweging, Tielt, 2003. M. Sterckx en L. Engelen, ‘Between Studio and Snapshot: Belle-Époque 
Picture Postcards of Urban Statues’, in: History of Photography 37, nr. 4 (2013), noot 18. 
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eeuwse geschiedschrijving naar voor gebracht als een vrouw die heldhaftig de verdediging van 
haar stad op zich had genomen, in afwezigheid van haar echtgenoot. Daarmee paste ze in het 
lijstje vrijheidsstrijders die het tegen de Spaanse overheersers hadden opgenomen. Dat een 
standbeeld werd opgetrokken voor een vrouw was blijkbaar een doorn in het oog van het 
katholieke parlementslid Louis Juillot (1795-1881), die in een parlementair debat over de 
financiering van het Justitiepaleis nogal dubbelzinnig naar het beeld verwees.11 Jules Bara (1835-
1900), voormalig minister van Justitie die later een tweede ambtstermijn zou bekleden, nam het 
vervolgens als liberaal Tournaisien voor het beeld op. In zijn verdediging leek hij het beeld echter 
te lezen als een traditionele, door een vrouw verpersoonlijkte notie. De Lalaing had haar 
standbeeld volgens Bara immers niet zozeer gekregen om haar persoonlijkheid, maar wel omwille 
van haar verdediging van de gewetensvrijheid. “Waarom heeft men een beeld opgericht door de 
princesse d’Epinoy? Bovenal omdat ze gevochten heeft voor één van de grootste principes van 
de moderne maatschappij: dat van de religieuze tolerantie; men heeft haar een beeld gegeven 
omdat ze de gewetensvrijheid heeft verdedigd tegen hen die de inquisitie voorstonden. En de 
stad Doornik heeft recht op ‘s lands erkenning daar ze als eerste, in de vorm van een vrouw, 
obscuur als u wil, het principe heeft gehuldigd dat bekrachtigd is door de Grondwet: dat van de 
gewetensvrijheid!”12 Volgens deze redenering – die weliswaar duidelijk was ingegeven door 
politieke, antiklerikale motieven – was de Lalaing, behalve misschien een obscure vrouw, niet 
meer dan een soort historische evenknie van het beeld voor de Vrijheid van godsdienst dat schuin 
tegenover Joseph Geefs’ Vrijheid van onderwijs de Congreskolom siert. Zoals Tom Verschaffel 
schrijft, werden historische vrouwelijke vrijheidsstrijders zoals de Lalaing in het patriottisch 
discours bovendien als tweederangsfiguren en uitzonderingen gepercipieerd, daar zij alleen 
tijdelijk optraden als vrijheidsstrijdsters in afwezigheid van hun echtgenoot.13 
Dillens: de gerechtigheid als man 
Het voorgaande bewijst de alomtegenwoordige, onopgemerkte, contradictorische en weinig 
uitgesproken vrouwelijkheid van personificaties van abstracte noties. Dit canonieke schema werd 
in 1880 verlaten door beeldhouwer Juliaan Dillens toen hij het werk De gerechtigheid tussen het recht 
en de clementie (La justice entre le droit et la clémence) naar Brussel opstuurde. De plaasteren 
beeldengroep vormde de verplichte zending die van Dillens werd verwacht toen hij als winnaar 
van de Romeprijs gefinancierd door de overheid in Firenze verbleef. Later zou het werk hem heel 
wat roem bijbrengen, waarbij hij zelfs de bijnaam “l’auteur de la Justice” verkreeg, refererend aan 
de meest courante afgekorte benaming van het werk. Toch werd de beeldengroep aanvankelijk 
geweigerd door de Brusselse salonjury van 1880, hetgeen Dillens tot zware vertwijfeling en 
zelfmoordneigingen dreef. Hoewel het kunstwerk later eerherstel kreeg, onder andere op de 
Wereldtentoonstelling in Parijs in 1889, werd het nooit definitief uitgevoerd in marmer en 
brokkelde de plaasteren groep af, meer dan eens beklad door vandalen. Deze verwaarlozing 
                                                 
11 Juillot had het over de statuomanie met de woorden “on arrête une femme au passage pour en avoir la statue” (men houdt 
een vrouw in het passeren tegen om haar een standbeeld te geven). Zijn bewoording werd door enkele liberale 
volksvertegenwoordigers geïnterpreteerd als verwijzend naar “une femme de passage” ofte tippelaarster. 
12 “Pourquoi a-t-on élevé une statue à la princesse d'Epinoy? Surtout parce qu'elle a lutté pour un des plus grands principes de la société 
moderne : celui de la tolérance religieuse ; on lui a élevé une statue parce qu'elle a défendu la liberté de conscience contre ceux qui voulaient 
l'inquisition. Et la ville de Tournai a droit à la reconnaissance du pays pour avoir la première, dans une femme, obscure même si vous le 
voulez, glorifié le principe consacré par la Constitution: celui de la liberté de conscience!” Annales Parlementaires, Chambre, 1872-73, 
Brussel, 1873, p. 1395. 
13 T. Verschaffel, ‘Een mannelijk hart in een vrouwelijk lichaam’, in: Het lichaam (m/v), K. Wils (ed.), Leuven, 2001, 
pp. 193-197. 
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kwam er ondanks de inzet van de kunstminnende advocaat Edmond Picard (1836-1924) en zijn 
vereniging Les Amis du Palais, die zich het lot van het Justitiepaleis en zijn decoratie aantrokken, 
en ondanks de parlementaire interventie van Julien Van der Linden (1848-1911).14  
De beeldengroep werd in 1894 bovenaan de Salle des pas perdus van het Brusselse Justitiepaleis 
geplaatst naar aanleiding van een feest van de Fédération des Avocats Belges. Dat het werk nooit de 
kostbare permanente uitvoering kreeg die het volgens velen verdiende, was onlosmakelijk 
verbonden met Dillens’ iconografische inventiviteit. Zoals kunstcriticus H. Coopman in 1906 
stelde “De uitvoering ervan in marmer zou een eer voor België betekenen. De drie personages 
die er het onderwerp van uitmaken overstijgen de conventionele banaliteit die sinds eeuwen de 
personificatie of het symbool van de menselijke Gerechtigheid bepaalt.”15 De conventie waarmee 
Dillens in 1880 brak, was net de vrouwelijke representatie van de notie gerechtigheid die 
hierboven werd geschetst. Dillens koos er immers voor de gerechtigheid, in het Latijn en Frans 
een vrouwelijk woord, door een gezeten, oude man te verpersoonlijken, terwijl twee staande 
vrouwen het recht (le droit) en de clementie (la clémence) veruitwendigden. Dat deze 
iconografische keuze vreemd was, bewijst de lapsus op het onderschrift van de postkaart uit de 
reeks La Belgique Historique: “De groep stelt, in de vorm van een ouderling, het Recht voor tussen 
de Gerechtigheid en de Clementie, die laatste gepersonifieerd door vrouwen”.16 De anonieme 
auteur van het onderschrift benoemde de drie personages foutief naar hun grammaticale geslacht 
en onderlijnde daarenboven dat geslacht voor de twee vrouwelijke personificaties. Veel van wat 
Dillens met het kunstwerk en de iconografie ervan wou uitdrukken, wordt duidelijk uit de door 
Dillens goedgekeurde beschrijving door Arnold Goffin, verschenen in de Revue générale in 1903. 
Volgens deze semi-autografische lezing van de beeldengroep zit de oude man vol vertwijfeling 
tussen de clementie of goedertierenheid aan de ene kant, en de kille toepassing van het recht aan 
de andere. Wat dat laatste betreft, beschreef Goffin het recht als “een vrouw…, neen een pure en 
kille godin” die louter de onvermijdelijke straf dicteert. Hoewel de man passief is gezeten, daar 
waar de vrouwen heel wat beweeglijker en staande zijn afgebeeld, ligt de mentale activiteit 
duidelijk bij die eerste. Deze “verheven ouderling, bekleed met alle statigheid van een areopagiet” 
belichaamde de wijsheid en had “een uitdrukking van angst gemengd met intense zachtheid en 
enorm mededogen”.17 Daarbij is het begrijpelijk dat het werk wel eens werd mislezen als een 
Oordeel van Salomon, een canoniek onderdeel van de gerechtigheidsiconografie, waarbij een man 
(de wijze oer-rechter Salomon) een oordeel velt in een zaak tussen twee vrouwen, beiden 
aanspraak makend op één en hetzelfde kind.18 Dit soort tweedeling vertoont een veel meer 
betekenisvolle gendering dan die van de louter op grammaticale gronden gebaseerde man-vrouw 
iconografie van, bijvoorbeeld, de rivieren Schelde (l’Escaut) en Leie (la Lys) in Gent en (le) Rhône 
en (la) Saône in Lyon. Wat Goffin naar voor schuift is veeleer het soort “…binary division (…) 
between male energy, tension, and concentration as opposed to female resignation, flacidity, and 
                                                 
14 Annales parlementaires. Chambre, Brussel, 1899-1900, 919 (9 april 1900). ; “L’Art au parlement” in AM, 1905, pp 144-
145. 
15 “Son exécution en marbre serait une gloire pour la Belgique. Les trois personnages qui en constituent le sujet sortent de la banalité 
conventionnelle qui a présidé depuis des siècles à la personnification ou au symbole de la Justice humaine.” H. Coopman, Juliaan 
Dillens : tentoonstelling zijner werken, Antwerpen, 1906, p. 18.  
16 “Le groupe représente sous la figure d’un vieillard le Droit entre la Justice et la Clémence, celles-ci personnifiées par des femmes.” 
17 “une femme…, non une déité pure et froide” (…) “vieillard auguste, investi de toute la majesté d’un aréopagite” (…) “une expression 
d’anxiété mélangée de douceur profonde et de grave commisération”. 
18 Zie o.a. de postkaart met “166. BRUXELLES – Palais de Justice – Le Groupe du Jugement de Salomon” als 
ondertitel voor Dillens’ groep. 
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relaxation” die Linda Nochlin in zoveel personificaties van vrouwen tegenover mannen 
terugvindt.19 
Deze opdeling tussen een actieve mannelijke personificatie en twee passieve vrouwelijke werd 
door Dillens zelf in de hand gewerkt toen hij de beeldengroep in 1889 herbetitelde. In de 
saloncatalogus van de Wereldtentoonstelling in Parijs van dat jaar verscheen de groep immers als 
De gerechtigheid geïnspireerd door het recht en de clementie (La Justice inspirée par le droit et la clémence), 
waardoor het actieve denkproces nog meer bij de man kwam te liggen, en de twee vrouwen 
omzeggens werden gedegradeerd tot louter inspirerende muzen of versteende buikdanseressen. 
Nog duidelijker was Dillens tegen zijn vriend en collega-beeldhouwer Auguste Rodin (1840-1917) 
toen hij hem eveneens in 1889 een brief stuurde over “’De Gerechtigheid’: een man rechter zich 
inspirerend op het r. en de clementie”.20 Grammaticaal kwam de actie nu volledig te liggen bij de 
man, van wie het geslacht ook nog eens werd benadrukt. 
Dat de beeldengroep nooit definitief in marmer werd gehouwen, heeft veel te maken met Dillens’ 
iconografische vernieuwingen, al was er meer in het spel dan louter de geslachtwissels. Inspecteur 
van Schone Kunsten Emile Leclerq (1827-1907) stelde een uitvoerige litanie op tegen het 
kunstwerk, waarbij vooral de pose en kledij van de centrale figuur als problematisch werden 
ervaren. Volgens Leclercq was Dillens’ rechter “…een uitgeputte oude man die vraagt om rust, 
die zelfs niet langer is geïnteresseerd in gerechtigheid.”21 Directeur-generaal voor Schone Kunsten 
Ernest Verlant (1864-1924) bevestigde deze visie: “De figuur in het midden kwam mij altijd al, 
net als vandaag, over als een ware blunder”.22 Dillens’ centrale figuur was inderdaad afwijkend om 
meer dan louter zijn geslacht. Ook als rechterfiguur verschilde hij op meerdere vlakken van het 
ideaal, zoals onder meer beschreven in Iconologia, eeuwenlang zowat het standaardwerk over 
iconografie voor kunstenaars. Cesare Ripa (1560-1620) stipuleerde er dat een rechter (in 
tegenstelling tot de gerechtigheid) dan wel door een oude man moest verpersoonlijkt worden, 
maar dat statige kledij noodzakelijk was.23 Dillens’ weggezakte rechter met wijd opengesperde 
benen en naakte torso staat hiermee in schril contrast. 
Tegen het licht van bovenstaande kritieken, lijkt de kunstcriticus Edmond-Louis de Taeye het bij 
het juiste eind te hebben gehad toen hij in 1905 het betreurenswaardige lot van Dillens’ 
beeldengroep met de iconografische vernieuwing in verband bracht. “Is het omdat de 
beeldhouwer er de traditionele vrouw met weegschaal in de hand had vervangen door een strenge 
                                                 
19 L. Nochlin, Women, Art and Power and other essays, Londen, 1994, p. 3. 
20 “‘La Justice’: L’homme juge s’inspirant du d. et de la clemence [sic]” Brief van J. Dillens aan A. Rodin van 26 mei 1889 
[overschrift], Musée d’Orsay, Parijs, dossier J. Dillens. Met dank aan Jana Wijnsouw (UGent) voor deze informatie. 
21 “un vieillard lassé, qui demande à se reposer, que la justice même n’intéresse plus.” E. LECLERCQ in: Note by E. Leclercq of 
December 23, 1899, State Archives in Belgium (ARA), Bestuur Schone Kunsten overgedragen in 1957, nr. 368. 
22
 “La figure du milieu m’a toujours paru et me parait encore un véritable contresens.” Ibidem. S. ORLOFF, Ernest Verlant, 
Nouvelle Biographie Nationale Belge, II, 384-387. 
23 D. Pietersz., Giudice. Rechter, Cesare Ripa's Iconologia of Uytbeeldinghen des Verstants, vertaald door Dirck Pietersz. Pers, 
Amsterdam 1644. De facsimile ervan is ontleend aan: Cesare Ripa. Iconologia of uytbeeldinghe des verstands. Met introductie van Jochen 
Becker, Soest, 1971 (via dbnl.org). 
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man-rechter, een man-rechter met rechts en links van hem twee staande vrouwen : de Clementie 
en het Recht?”24 
Boncquet: de gerechtigheid als moeder 
De vrouwelijkheid van gerechtigheidspersonificaties was in het Belgische fin de siècle dan wel 
alomtegenwoordig, ze bleef ook vaak onopgemerkt en vooral niet geaccentueerd. Met De 
gerechtigheid leidt de mensheid op de weg van het goede (La Justice conduisant l’humanité dans la voie du bien) 
vervaardigde ook Henri Boncquet een beeld buiten dit schema. Op vraag van minister van 
Justitie Jules Renkin (1862-1934) ontwierp de toen reeds zieke en verzwakte beeldhouwer de 
beeldengroep in 1908, waarna zijn vriend Isidoor de Ruddere (1855-1943) het ontwerp licht 
gewijzigd in marmer uitwerkte. Dat Boncquet afweek van de normale gerechtigheidsiconografie 
werd ook opgemerkt door zijn biograaf Sander Pierron (1877-1945), wiens boek kort na 
Boncquets vroege overlijden verscheen. “Hij heeft van zijn Themis helemaal geen abstracte en 
overdreven allegorische figuur gemaakt (…) Zijn heldin is menselijk; het is een aardse moeder”.25 
Opvallend is de gelijkenis tussen de beeldengroep en Boncquets De moederlijke toewijding (La 
sollicitude maternelle), uit ca. 1907. Voor dit laatste werk had Boncquet een specifiek type model in 
gedachten. Na een vruchteloze zoektocht in de volkswijken van Brussel, liet hij een advertentie in 
een avondkrant plaatsen, op zoek naar “een jonge en gelukkige moeder, met genereuze en voedzame boezem 
en heldere ogen”.26 De advertentie had echter niet het verhoopte succes, aangezien volgens Pierron 
alleen graatmagere modellen zonder het minste beetje boezem het beeldhouwersatelier 
bezochten. Naar verluidt raadde Boncquet één van de dames zelfs aan te eten in plaats van te 
werken, waarna hij haar zijn maaltijd afstond, aangezien de confrontatie hem toch zijn eetlust had 
gekost. Uiteindelijk vond Boncquet zijn gewenste rondborstige model en prijkt sinds 1910 de 
groep met de moeder en haar twee kinderen op het de Meeûssquare in Elsene.27 Zoals Pierron in 
zijn biografie benadrukt, werkte Boncquet vaak door op een thema, en dat lijkt ook te zijn 
gebeurd op het einde van zijn leven. Het lijkt er wel op alsof Boncquet iconografisch 
eenvoudigweg een zwaard – en een vaak onopgemerkt monster – toevoegde aan zijn scène van 
moederlijke liefde, waarbij hij de gerechtigheid tot een goddelijke moeder maakte. Lichamelijk 
benadrukte Boncquet volgens Pierron het gezonde, krachtige en Vlaamse karakter van de 
vrouw.28 Wat er ook van zij, door dit moederlijk lichaam verschilt Boncquets gerechtigheid 
opvallend van de traditionele meer androgyne personificaties die tijdens de negentiende eeuw 
alomtegenwoordig waren. Daarenboven trad ze bij Boncquet naar voor in een moederlijke en dus 
conventioneel vrouwelijke rol. 
Naast haar conventioneel moederlijke en vrouwelijke verschijning, is Boncquets De gerechtigheid 
nog om een andere reden iconografisch fascinerend. Zij het omwillle van Renkin als katholieke 
opdrachtgever, omwille van Boncquets eigen overtuiging of louter omwille van stilistische 
                                                 
24 “Est-ce parce que le statuaire y avait remplacé la traditionnelle femme tenant une balance par l’Homme-juge austère, un Homme-juge 
ayant à sa droite et à sa gauche deux femmes debout : la Clémence et le Droit ?” E.-L. De Taeye, ‘Julien Dillens’, in : Fédération 
artistique, 1905, p. 106. 
25 “Il n’a point fait de sa Thémis une figure abstraite et excessivement allégorique (…) Son héroïne est humaine ; c’est une mère terrestre” 
S. Pierron, Henri Boncquet, Brussel, 1909, p. 84. 
26 “une mère jeune et heureuse, au lait généreux et nourrissant, aux prunelles claires”. S. Pierron, Henri Boncquet, 79. 
27 P. Derom, De beelden van Brussel, Antwerpen, 2000, p. 131. Het was Boncquets testamentaire uitvoerder, de bekende 
Art Nouveau juwelier-beeldhouwer Philippe Wolfers (1858-1920), met wie Isidore de Rudder samenwerkte, die de 
marmeren versie van Boncquets werk uitvoerde. W. Adriaenssens and R. Steel, , La dynastie Wolfers de l'art nouveau à 
l'art déco, Antwerpen, 2007. 
28 S. Pierron, Henri Boncquet, pp. 76-83. 
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invloed, maar De gerechtigheid leidt de mensheid op de weg van het goede staat ergens halfweg tussen 
Boncquets De moederlijke toewijding en de duidelijk katholieke beeldhouwtraditie van de Onze-
Lieve-Vrouw van de Onbevlekte Ontvangenis. Bij die laatste vertrappen moeder en kind immers 
het serpent van de zonde. Het lijkt zeer waarschijnlijk dat Boncquet op zijn minst geïnspireerd 
werd door deze beeldhouwkundige iconografie. Een barok exemplaar van de hand van Artus 
Quellinus II (1616-1668) wordt bewaard in de Antwerpse kathedraal. De gelijkenis is opvallend 
voor wat betreft de wijze waarop het kind zijn beentje op het vervloekte dier plaatst. 
Daarenboven valt op hoe het kind bij Boncquet zijn evenwicht bewaart door middel van het heft 
van het zwaard, erg gelijkend aan hoe het kind bij Quellinus zich vasthoudt aan het kruis. Meer 
dan een loutere inspiratie op het vlak van pose kan gesproken worden van een inhoudelijke 
inspiratie of bevruchting. In het Antwerpse beeld en in gelijkaardige voorstellingen van het thema 
wordt het serpent afgeslacht door middel van een kruisbeeld dat door beide Bijbelse figuren 
wordt vastgehouden. Door de centrale plaatsing van het zwaard door Boncquet lijkt het wapen 
erg veel op een kruis, gehanteerd door de Maagd/de Gerechtigheid en het kind/de Mensheid. 
Het aantal kunstwerken over de Onbevlekte Ontvangenis nam toe nadat de Apostolische 
constitutie Ineffabilis Deus door paus Pius XI het katholieke dogma van Marias Onbevlekte 
Ontvangenis vastlegde in 1854. De pauselijke beslissing bracht de Brugse bisschop Jean-Baptiste 
Malou er toe een iconografische handleiding van meer dan 150 pagina’s te boek te stellen. Daarin 
werden christelijke kunstenaars aangeleerd hoe ze het best de Onbevlekte Ontvangenis 
uitbeelden, inclusief een grondig uitgewerkt correct en foutief voorbeeld. Hoewel het boek 
duidelijk voor schilders was bedoeld, benadrukte Malou dat ook beeldhouwers zijn – behoorlijk 
dogmatische – richtlijnen konden toepassen.29 Boncquets beeld negeert meerdere elementen van 
Malous voorschriften, maar dat is evenzeer het geval voor Quellinus’ kunstwerk, dat de regels 
uiteraard voorafging. De belangrijkste ‘fout’ volgens de regels van Malou is dat beide kunstenaars 
het kind afbeeldden, hetgeen Malou als een anachronisme beschouwde aangezien de Onbevlekte 
Ontvangenis betrekking had op de conceptie van Maria, die de geboorte van Jezus uiteraard 
voorafging. Een belangrijke vereiste van Malou, net als de lelijkheid van het dier, was echter dat 
het beest onderaan met de voet op de kop moest vertrapt worden. Boncquet, of althans De 
Ruddere in zijn afwerking, voorzag het monster van gevederde vleugels, een slangenstaart en 
vleermuispoten.  
De moederlijke en dus conventioneel vrouwelijke rol van Maria/gerechtigheid vormt een ander 
niveau van analogie tussen Boncquets De gerechtigheid en de iconografie van de Onbevlekte 
Ontvangenis. Marina Warner gaat in haar afzonderlijke studie in op de traditionele eigenschappen 
van Maria zoals volgzaamheid, tolerantie, bescheidenheid en zachtheid.30 Net die eigenschappen 
leek Boncquet te transponeren naar de figuur van De gerechtigheid.  
Bij wijze van besluit: Dillens en Boncquet verenigd in steen en kritiek 
Doordat Dillens bij de gerechtigheid haar vrouwelijkheid wegliet en verving, en doordat 
Boncquet ze benadrukte en leek te erkennen, wordt het mogelijk die vrouwelijkheid als axioma 
voor personificaties van een dergelijke abstracte notie te problematiseren. Beide beeldgroepen 
waren echter, wat hun deviante iconografie betreft, ook in zekere zin uitzonderlijk binnen de 
                                                 
29 J.B. Malou, Iconographie de l’immaculée conception de la très-sainte vierge Marie ou de la meilleure manière de représenter ce mystère, 
Brussel, 1856, p. 114. 
30 M. Warner, Enige onder de vrouwen. De maagd Maria, mythe en cultus, Amsterdam, 1990. 
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oeuvres van de respectievelijke kunstenaars, die iconografisch veel traditioneler waren. Zo schreef 
het kunsttijdschrift l’Art Moderne over de gevel van het gemeentehuis van Sint-Gillis in 1904: “zij 
die de “administratieve zaken” hebben willen verpersoonlijken door hun traditionele attributen 
zijn in banaliteit vervallen, om niet te zeggen in het groteske.”31 Een van deze banale 
personificaties was Het recht (Le droit) door Dillens. Net als voor Het werk (Le travail) koos hij voor 
een bebaarde man, in tegenstelling tot de vrouwelijke personificaties van de hand van Jacques 
graaf de Lalaing (1858-1917) voor Het onderwijs (L’instruction) en De gerechtigheid (La justice) die 
tussen Dillens’ gevelsculpturen in werden opgesteld. Net als bij de centrale figuur uit De 
gerechtigheid tussen het recht en de clementie leek Dillens de ervaren wijsheid te willen onderlijnen, door 
Het recht met (wet-)boeken te omringen. Hier volgde hij echter de strikt grammaticale logica. Ook 
Boncquet leverde met De industrie (L’industrie) voor hetzelfde gebouw een erg traditionele 
vrouwelijke personificatie af.  
Rond dezelfde tijd vervaardigde Boncquet De prudentie en De gerechtigheid voor de 
cinquantenaireboog in Brussel, waarvoor ook Dillens enkele beelden vervaardigde. Pierron 
beschouwde Boncquets stijve, erg traditioneel opgevatte allegorische beelden voor de 
cinquantenaire duidelijk als deel van zijn minder geslaagde oeuvre, dat hij omschreef met de term 
“hiératique” ofte “star”. Exact dezelfde term hanteerde Pierron voor de stijve kunst van… 
Dillens. Pierron haalde Dillens’ kunst aan als juxtapositie voor het soort beelden als Boncquets 
De moederlijke toewijding en De gerechtigheid leidt de mensheid op de weg naar het goede, die fundamenteel 
van Dillens’ oeuvre verschilden omwille van hun menselijkheid.32  
Door de iconografische vergelijking en de analyse van de contemporaine terminologie die de 
iconografische keuzes beschreef, is het mogelijk aan te tonen dat in negentiende-eeuwse 
beeldhouwkunst vrouwelijke allegorische figuren werden gehanteerd om abstracte noties te 
personifiëren, hoewel vrouwen zelden actief waren in de instituten die ze moesten 
vertegenwoordigen. Daarenboven misten de beelden vaak, zeker in het gezicht, echte tekenen 
van vrouwelijkheid. Voor die zeldzame gevallen waarbij een historische vrouw een standbeeld 
werd gegeven, golden beduidend andere criteria dan voor historische mannenfiguren. In de 
contemporaine beschrijvingen overheerste het kalme, passieve karakter voor vrouwelijke 
personificaties, daar waar de mannelijke personificaties naar voor werden geschoven als actieve 
denkers die de beslissingen namen. Ook wanneer een kunstenaar de strakke representatietraditie 
verliet en zoals Dillens een man hanteerde voor de grammaticaal vrouwelijke notie van de 
gerechtigheid bleken dezelfde redeneerwijzen van kracht. Wanneer Boncquet een moederlijke en 
lichamelijk duidelijk vrouwelijke gerechtigheid ontwierp, bouwde hij bovenal voort op een 
vroeger uitgewerkte thematiek van moederlijkheid, alsook op de katholieke iconografie van de 
Onbevlekte Ontvangenis, veeleer dan een nieuw of eigen type gerechtigheid uit te willen werken. 
                                                 
31 “ceux qui ont voulu représenter ces « choses administratives » par leurs attributes traditionnels sont tombés dans la banalité, pour ne 
pas dire dans le grotesque” ‘La Décoration du nouvel hôtel de ville de Saint-Gilles’, in : L’Art Moderne, 1904, pp. 60-61. 
32 S. Pierron, Henri Boncquet, pp. 76-83. 
